Estudios de Traduccion

ISSN: 2174-047X =] g[())l'\C/llpOthlﬁ_?ENSE

https://dx.doi.org/10.5209/estr.74417

Registro coloquial y humor verbal en el primer acto de Margarita, Armando y
su padre (1931): cuestiones lingiiisticas y traductivas

Carlotta Paratore!

Recibido: 17 de marzo de 2021 / Aceptado: 19 de abril de 2021

Resumen. El del humor verbal es uno de los campos mas controvertidos y problematicos a nivel traductivo/traductolédgico,
mas alin si su presencia se entrecruza con la del registro coloquial, que plantea otros desafios en el transvase lingiiistico. El
primer acto de la comedia de Jardiel Poncela Margarita, Armando y su padre presenta ambas facetas y, por ende, se presta
para una reflexion sobre las posibilidades de traduccion italiana de ciertas claves humoristicas, relacionadas en muchos
casos con factores diastraticos que caracterizan los personajes que llevan el peso comico en la obra.

Palabras clave: Jardiel Poncela; Margarita, Armando y su padre; humor verbal; registro coloquial; traduccidn teatral.

[en] Colloquial Register and Verbal Humor in the First Act of Margarita, Armando
y su Padre (1931): Linguistic and Translation Issues

Abstract. The verbal humor is one of the most controversial and problematic fields at the translation / translational level,
especially when it intersects with colloquial register, which generates other challenges in the linguistic transition. The first
act of Jardiel Poncela’s comedy, entitled Margarita, Armando y su padre, presents both aspects; hence, it offers a fascinating
example of reflection on the possibilities of Italian translation of some humorous keys, which are related, in many cases, to
diastratic aspects that define the characters who carry the comical weight in the work.
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1. Introduccion

Tras el fracaso de El cadaver del seiior Garcia (1930)% Jardiel se puso a escribir una comedia que tuviera los
ingredientes necesarios para triunfar en las taquillas®; fue con este proposito que el autor dio vida a Margarita,
Armando y su padre, comedia humoristica en cuatro actos “inspirada en los personajes de La dama de las Camelias,
de Alexandre Dumas, transplantados a la vida contemporanea y sujetos a la rutina de la convivencia diaria”, tema
que le ofrecia a Jardiel la oportunidad de adoptar esa “perspectiva desmitificadora que cultivaria a lo largo de su
trayectoria teatral” (Vilches de Frutos y Dougherty, 1997: 183). El dramaturgo consigui6 lograr el éxito que iba
persiguiendo, aun confesando sin rodeos que su obra no era “la comedia magnifica” que habia considerado la critica,
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La segunda obra de Jardiel compuesta sin la colaboracion de Serafin Adame, con el que, desde 1916, habia compuesto varias piezas “en alguna
ocasion estrenadas o publicadas”, hasta “el inevitable ‘divorcio’ de 1926, afio en el que el autor “cede los 49 manuscritos de obras aun no estrena-
das y se propone hacer ‘otra cosa’ en el mundo de la escena” (Paco, 1993: 109).

Seglin el mismo autor, para lograrlo todo consistia en “seguir las pautas escénicas que siguen los tontos especificos de las comedias ‘honradas’ y
[...] no permitirse la menor boutade ni el mas pequefio escorzo [...] en construir una comedia de tema simpatico y sentimental, que interese a todo
el mundo, que tenga gracia y un cierto perfume sexual, y que se desarrolle vulgarmente: comenzando con escenas episodicas, exponiendo el asunto
en el primer acto [...] con un segundo acto de nudo, en el que se amalgamen lo serio y lo comico, como dicen los analfabetos, y que, a poder ser,
concluya en una escena emocionante, inesperadamente seguida de un breve rasgo burlesco, con un tercer acto de desenlace natural. Todo consiste
en hacer una comedia verosimil [...] en la que hasta el menor incidente esté sujeto a lo que la gente llama 16gica” (Jardiel Poncela, 1960: 301-302).
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porque no era “sincera”, sino que estaba “hecha a fuerza de habilidad y oficio” (Jardiel Poncela, 1960: 305), una
comedia “facil” que le servia a su autor “para ganar dinero y consideracion teatral” (305) en un momento en el que
necesitaba imponerse en la escena madrilefia contemporanea.

La accion del primer acto se desarrolla en plena noche en casa de Margarita, una “entretenida de fama”, como
apunta Jardiel (1960: 309); en escena se encuentran Lolita, una doncella de servicio, Julia, ama de llaves y confi-
dente, y Roman, el sereno de la calle, con el que Julia mantiene una especie de relacion clandestina y que se carac-
teriza por ser un gorréon aprovechado. En ausencia de la duefia, Roman se ha colado en la casa para pasar la noche
con Julia, pero la paz se rompe con la llegada de Flora y Antoiiito, los novios pendencieros, lo que le obliga al
sereno a dejar el “confort cuando mas se lo pide a uno el cuerpo” (Jardiel Poncela, 1960: 311). Segun se desarrolla
la accion van llegando los demaés personajes que intervienen en el acto inicial, es decir, la protagonista, acompafa-
da por Luz y Maruja, otras tanguistas, y unos hombres de clase medio-alta con los que las mujeres mantienen una
relacion de promiscua amistad; entre estos se encuentra el apodado Pamplinas®, “un caballero de cincuenta afios;
elegante, muy corrido, corridisimo, casi galopado” (Jardiel Poncela, 1960: 318). La llegada de Armando da lugar
al desenlace del acto: Armando es un muchacho elegante y distinguido que se ha enamorado platonicamente de
Margarita, lo que desencadena una especie de juego de las partes, puesto que los nombres de los dos protagonistas
evocan los de los amantes del drama de Dumas:

MARGARITA. [...] El, Armando. Yo, Margarita. El, enamorado e ingenuo. Yo... jpero para qué te voy a decir a ti lo
que soy yo! Conocerle, hablarle, ;no es resucitar la historia de “La dama de las camelias”? El buen
muchacho y la cortesana... la pasion arrolladora que surge... El padre de ¢l que se opone a los amores
[...] ¢no es divertido? (Jardiel Poncela, 1960: 323-324)

Al ver en casa de Margarita a Pamplinas, Armando se entera de que se trata de su padre, lo que le provoca un gran
disgusto. Lo consuela Margarita, quien le asegura que entre ellos nunca ha habido nada y que ¢l tiene una relacion
con Luz.

El segundo acto empieza in medias res en una “casita en el campo”, en la que Armando y Margarita se
han retirado para vivir su historia de amor en plena libertad. Sin embargo, Pamplinas aparece en aquel locus
amoenus para disuadir a su hijo de seguir su relacidon, aunque sin éxito; la solucion que se le ocurre, entonces,
estriba en hacer lo contrario de lo que se esperaria: facilitarle la unién a los amantes para que acaben detes-
tandose, porque “el fin de la vida es conseguir la felicidad, y cuando la felicidad es conseguida [...] solo nos
esforzamos en perderla” (Jardiel Poncela, 1960: 349). El plan de Pamplinas funciona, tanto que en el tercer acto
los enamorados ya no se soportan y su idilio se convierte en broncas y aburrimiento; al final de la accion, de
hecho, los dos se dejan.

En el cuarto acto se representa el encuentro casual entre Margarita y Armando al cabo del tiempo: él se ha casado
con una chica respetable, ella sigue haciendo su vida, y a pesar de que el encuentro vuelve a despertar antiguas emo-
ciones en los viejos amantes, al final de la comedia los dos se separan ya para siempre.

2. Registro coloquial, humor verbal y traduccion

Como indico la critica, amén de reflejar la habilidad de Jardiel en el manejo de “la estructura de la comedia
burguesa sentimental” (Conde Guerri, 1993: 91) Margarita, Armando y su padre “podria entrar en el grupo de las
parodias” (Escudero, 1981: 75), aunque se trata de un tipo de parodia “mitigado, en cuanto que no es la imitacion
de una época, sino el reflejo de ella” (Ariza Viguera, 1974: 69); sin embargo, cabe sefalar que es en el acto I donde
se concentra la indole comica de la pieza, puesto que en los siguientes el tono, en realidad, se hace mas serio y las
salidas humoristicas se reducen drasticamente. Como ocurrira en otras comedias de Jardiel, de hecho, el caracter
brillante del acto inicial se debe también a la presencia de personajes de clase baja, cuya manera de expresarse se
caracteriza por el uso de un registro coloquial®; ademas, en la obra la ambigiiedad de las circunstancias de la accion
y de muchos personajes amplifica atin mas esta tendencia, dando lugar a didlogos alusivos repletos de dobles sen-

Cabria plantearse la cuestion de la eventual traduccion del apodo de Pamplinas que, como sustantivo, en el lenguaje coloquial es sinonimo de
‘tonteria’ y ‘zalameria’. La ridiculez de su mote es objeto de un comentario por parte del mismo personaje; cuando Antoiiito se ofende porque Flora
acaba de llamarlo “Gato Félix”, Pamplinas comenta: “A mi, que soy senador y he sido ministro dos veces, me llama mi novia Pamplinas, y si no me
lo pongo en las tarjetas es por miedo a que me contrate la Metro Goldwyn” (Jardiel Poncela, 1960: 320). Atendiendo a la clasificacion de Molina
(2006: 82), el caso podria enmarcarse dentro de la categoria de problemas de traduccion relativos a la “cultura lingiiistica”, en los que la estudiosa
incluye los “nombres propios con significado adicional”.
> Piénsese en el acto I (o prologo, como lo define Jardiel) de Eloisa esta debajo de un almendro, que se desarrolla en un cine de barrio en el
que se encuentra una humanidad variopinta procedente de la clase popular. Como afirma Conde Guerri en su introduccion a la comedia, “En
el momento en el que las luces del ficticio cinematografo se oscurecen, empieza realmente Eloisa” (Jardiel Poncela, 2011: 20), asi que dicho
“prologo se muestra [...] como un periodo dramattrgico compacto, incluido en la estructura global de la obra, pero dotado de vida propia”
(20). Es lo que, de alguna manera, parece destacarse al comparar el I acto de Margarita con los siguientes, en los que se asiste a un cambio
de ambientacion y de foco, que se va centrando cada vez mas en la pareja protagonista, dejando de lado a personajes y dialogos sainetescos
a medida que avanza la accion.
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tidos®. Por las razones expuestas, nos hemos decantado por analizar los casos procedentes del acto I que, amén de
ser interesantes a nivel lingiiistico, también plantean cuestiones traductivas de cierta relevancia, excluyendo las
secuencias menos problematicas.

En el primer ejemplo que proponemos asistimos a una conversacion entre Julia y Roman; segtin se ha dicho, el
tono del dialogo es alusivo y abundan los dobles sentidos:

RoMAN. [...] jTambién tu sefiorita no sé¢ qué tiene que hacer en casa a las cuatro de la mafiana! Se podia haber
esperao a las seis y...

JuLia. No es mi seforita la que viene.

ROMAN. Pues, {quién es?

JuLia. Flora, la “sentimental”. Y... jsunovio!...

ROMAN. jAhi va! Entonces es que han acabao otra vez y estan de bronca.

JuLia. Seguro. Y se meteran aqui, como siempre que dicen que han acabao, pa tirarse cacharros con toda
libertd y pa que luego los arregle mi sefiorita.

ROMAN. (A los cacharros?

JuLia. A ellos. Los cacharros los dejan que no tienen arreglo.

ROMAN. Pues tampoco ellos lo debian tener.

JuLia. (Por qué?

ROMAN. Porque estan como dos cacharros.

JuLia. Bueno; déjate de bromas y largate.

ROMAN. [...] Oye, una curiosidad... La Flora y su novio, ;cudntas veces se pelearan al cabo del mes?

JuLia. Unas treinta y ocho, calculo yo.

RoMAN. jPobrecillos! Los veo casaos.

JuLIA. Eres un vengativo, Roman.

ROMAN. No me digas eso, que me desilusionas.

JuLia. (De veras? ;Y qué quieres, entonces, que te regale el oido?

ROMAN. El oido te puede hacer falta. Regalame los pendientes (Jardiel Poncela, 1960: 311)

Flora y Antoflito estan a punto de presentarse en casa de Margarita, lo que, como comenta Julia, tienen por
costumbre cuando estan regafiados; ademas, cada vez que esto ocurre los dos empiezan a tirarse todo objeto que
encuentren en la casa, haciéndolo pedazos’. En este fragmento el término cacharros parece emplearse con una doble
acepcion: en las partes de Julia, el sentido de la palabra es literal, siendo sindénimo de “vasija”, “recipiente”, mientras
que en la salida de Roman (“Porque estan como dos cacharros”) el sustantivo adquiere una acepcion coloquial, es
decir, la de “Aparato viejo o que funciona mal” (DRAE). A raiz de lo expuesto, cabe encontrar una solucion capaz de

mantener la repeticion y la dilogia®:

ROMAN. Accidenti! Si vede che hanno rotto di nuovo e giu a litigare!

JuLIA. Sicuro. E ora si piazzeranno qui per tirarsi i piatti in tutta liberta, come ogni volta che dicono di aver
rotto; cosi poi tocca alla padrona rimettere insieme i cocci.

ROMAN. Con la colla?

JuLia. M i riferisco a loro due. Per i piatti di solito non c¢’¢ rimedio.

RoMAN. Che ingiustizia...

JuLia. Che vuoi dire?

ROMAN. Che chi rompe paga e i cocci sono suoi.

Una posibilidad podria ser la de emplear la frase proverbial italiana chi rompe paga e i cocci sono suoi (ademas,
en castellano la equivalencia de la expresion es casi total), que bien se conecta con la traduccion de cacharros por
cocci en la parte de Julia, en la que la solucidon “rimettere insieme i cocci” se presta para la doble interpretacion, ya

CEINT3

que se trata de una expresion figurada cuyo sentido es el de “reconciliar”, “arreglar una situacion desesperada”. Natu-

¢ Lo mismo ocurre, por ejemplo, en Los ladrones somos gente honrada, comedia en la que la informalidad del registro (como en este caso) tiene que ver
con el nivel sociolingiiistico de los protagonistas y con el ambiente delincuencial y marginal del que provienen. Los fendmenos que apuntan a repro-
ducir la coloquialidad del habla de los personajes en dicha comedia son esencialmente los mismos en Margarita y en las demas piezas de Jardiel que
se caracterizan por la presencia del registro coloquial: “la relajacion de consonante implosiva interior, la pérdida de consonante implosiva en posicion
final, el bisilabo que se convierte en monosilabo por apdocope, la pérdida de la /d/ intervocalica, el uso impropio de los tiempos verbales y el empleo de la
denominada sintaxis coloquial” (Paratore, 2019: 93-94). Gallud Jardiel (2011: 163) senala que los vulgarismos aparecen en el teatro de Jardiel “cuando
se nos presenta a un personaje de baja extraccion social y escasa cultura”, aunque “tales vulgarismos cumplen solo una funcién caracterizadora. No se
usan para elaborar chistes, como en el astracan, ni siquiera como satira social de las clases populares, algo habitual en el sainete”.

7 Por otro lado, “En cuanto a las acciones sobre objetos” en las comedias de Jardiel, estas se traducen “principalmente en tirarlos o romperlos”. Mas
concretamente, “en cuanto a platos, estatuillas, jarrones y otros objetos de decoracion, se rompen en muchas obras” (Gallud Jardiel, 2011: 181).

8 En palabras de Sanchez Castro (2006: 175), entendemos por dilogia “El hacer coincidir los dos sentidos de una palabra en un mismo enunciado o
entrecruzarlos en un parlamento para generar una ambigiiedad que derive en una previsible confusion y posterior equivoco”; este recurso, “presente
en el teatro comico desde sus origenes” representa “una de las apoyaturas mas recurrentes en Jardiel para mover la risa del espectador” y “forma
parte del bagaje tradicional que ha heredado [...] y que tan acertadamente sabe conjugar con su humor mas novedoso”.
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ralmente, el inevitable alejamiento del texto fuente tendria el objetivo de recrear un mecanismo similar, favoreciendo
la recepcion de la intencion irdnica, puesto que una traduccion mas fiel de este intercambio seria ineficaz.

La segunda cuestion que plantea el fragmento tiene que ver con la traduccion de la locucion verbal coloquial regalar
a alguien el oido, es decir, “lisonjear, adular a alguien”, cuya interpretacion literal le sirve a Roman para intentar sacar
provecho de la situacion. Resulta evidente que también en este caso no podemos decantarnos por la fidelidad al prototexto:

JULIA. Sei un vendicativo, Roman.

ROMAN. Non dire cosi, che ci resto male.

JuLIA. Sul serio? E quindi che vuoi? Che ti regali il mio cuore?
ROMAN. Quello potrebbe servirti. Regalami gli orecchini.

Aprovechando también en la version italiana el sentido literal del verbo regalar, se puede llegar a una soluciéon
parcialmente satisfactoria, en la que, como se ve, se echa mano del sentido figurado de regalare como sindénimo de
“conceder”, “entregar(se)”; cabe decir, sin embargo, que de esta manera se neutraliza la relacion entre “el oido” y
“los pendientes” que, con toda probabilidad, esta presente en el TO y que posiblemente remita a la vestimenta de los
actores y sus complementos.

Julia y Roman siguen picandose mientras el sereno se arregla para salir a la calle, sin perder ocasion, de paso,
para conseguir un cigarrillo o algo de comer. Ademds, Roman comenta con su actitud picara lo provechosa que es su
profesion, atin mas cuando se vigilan casas de personas de dudosa moralidad:

JuLia. Y ahora, el pitillo... (Le enciende el pitillo) | Y quéjate!

ROMAN. No. Si no me quejo. Después de todo y bien mirao, este oficio estd siendo mi paraiso y ti mi Angel
de la Guarda. Porque es verdad que entre las tres calles s6lo retino cinco casas, jpero vaya casas
chipén, Julia, que registras las cinco de arriba abajo y no encuentras una persona decente ni por
chamba! [...] Donde no viven tanguistas viven verdaderas damas, asi como tu sefiorita, que yo las
llamo “la aristocracia del film”, porque no cantan ni bailan, sino que tienen amistad con un seflor
de Bilbao. Y como ademas del de Bilbao siempre conocen algun otro de Logrofio o de Zaragoza, y
todos dan propinas fastuosas, pues es hincharse.

JuLia. Como que tu ya tienes gato.

ROMAN. Y estoy camino de tener tigre.

[...]

JuLia. iYa suben! jHala, largate! ;Vendras mafiana?

ROMAN. Es no conocerme... (Iniciando el mutis.) Oye, a proposito..., echa un vistazo al comedor al salir.
Porque si hubiera una medianoche pa tomarmela a media tarde...

JuLia. Chico... ;Sabes que pides mas que un hungaro? (Jardiel Poncela, 1960: 313-314)

Julia, entonces, reprocha al sereno utilizando la expresion “tener gato”, posible abreviacion de tener gatos en la
barriga (avere un secondo fine en italiano); una vez mas, el caracter alusivo de la respuesta de Roman se manifiesta
mediante un mecanismo de falsa interpretacion del enunciado, con una funcion irénica e intensificadora. A pesar de
que se produce una pérdida de la fuerza grafica de la expresion espaiola, y del juego de imagenes que remiten a la
esfera animal, una posibilidad de traduccion puede ser la siguiente:

JuLIA. Hai sempre un doppio fine.
ROMAN. Anche triplo, se € per questo.

Se trata de una version que apunta sobre todo a conservar la funcion enfética ya sefialada y la ironia complacida
de la réplica del sereno. Parecen mas problematicas, aunque provechosas, soluciones que aspiren al mantenimiento
del mismo ambito semantico; en este sentido se podria considerar el valor figurado de términos como /ince, volpe,
volpone, avvoltoio, faina y similares, que remiten a la astucia, a la avidez de un individuo, con soluciones como:

JuLia. Sei il solito volpone...
ROMAN. Se ¢ per questo, sto studiando per diventare una faina.

En cierta medida, esta opcion no solo permite mantener el sentido global del intercambio, sino también el caracter
creativo e ingenioso de la expresion (“Y estoy camino de tener tigre”), que no resulta lexicalizada, teniendo en cuenta que
la experimentacion lingiiistica (encaminada, entre otras cosas, a rehuir los clichés y a burlarse de ellos) es uno de los rasgos
que mas se aprecian en el planteamiento del didlogo comico en Jardiel, en el que repercute su sentido de lo ludico’.

®  Que, como sefiala Alas-Brun (1995: 61), “es un componente mas de la deshumanizacion del arte, segin Ortega”.
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La segunda cuestion que se plantea en esta secuencia es la representada por el juego lingiiistico entre “media-
noche” y “media tarde”, en el que el primer término indica un “bollo pequefio partido [...] en dos mitades, entre
las que se coloca una loncha de jamon, queso, etc.” (DRAE). En definitiva, se trata de un realia etnografico que
remite a la gastronomia local, tanto que la traduccion ofrecida por el diccionario es la muy general de “panino
semidolce” (Arqués y Padoan 2012: s.v.). Una vez que hayamos comprobado la inexistencia de equivalencias
funcionales, la unica manera de vehicular el humor verbal es la de acudir a la adaptacion, lo que nos deja cierta
libertad de transposicion; cabe decir que nuestro idioma tendria a disposicion un sinfin de nombres de recetas que
se prestarian para crear un doble sentido, que descartamos por estar vinculadas a nuestra cultura culinaria, lo que
provocaria un desajuste excesivo. A raiz de lo dicho, proponemos tres soluciones diferentes; la primera apunta a
una mayor fidelidad al texto fuente:

RoMAN. [...] Perché se ci fosse un mezzo panino da mangiare alla mezza. ..

En este caso, el mecanismo anaférico “medianoche” / “media tarde” de alguna forma se mantiene gracias a la
identidad fonética entre el adjetivo italiano “mezzo” y el sustantivo “mezza”, que indica la media hora después de las
doce. La segunda opcion se basa unicamente en el juego fonético provocado por la rima imperfecta —aggio /-iggio:

RoMAN. [...] Perché se ci fosse un pezzo di formaggio da mangiare al pomeriggio...

Solucién en la que cambia radicalmente la naturaleza de la referencia original (la “medianoche” se convierte en
un trozo de “formaggio”, es decir, de queso) aunque no se distorsiona el sentido de la segunda parte del enunciado
(“media tarde” / “pomeriggio”). La tercera propuesta se aleja mas del prototexto, sobre todo desde el punto de vista
semantico, aunque el efecto que se obtiene, en definitiva, se puede considerar analogo:

RoMmAN. [...] Perché se ci fosse un toast da mangiare testé...

Sin embargo, en este caso, cabe considerar una posible contraindicacion, es decir, la que conllevaria el uso del
adverbio festé (utilizado como sinénimo de “ahora mismo”), de uso culto y literario, que podria chocar con el nivel
sociolingiiistico del sereno, que como ya sabemos emplea un registro constantemente informal.

Consideramos que la primera opcion es la que mejor reproduce la informalidad dominante del registro y las in-
tenciones del personaje; piénsese, por ejemplo, en el uso aparentemente atenuante que expresaria el adjetivo italiano
“mezz0”, atenuacion que en este caso, mas que con el principio de cortesia verbal, se relacionaria con la actitud
oportunista del sereno, con las estrategias pragmatico-comunicativas con las que intenta obtener lo deseado.

Como anuncia la presentacion de la pareja, la entrada de Flora y Antofiito nos muestra a los dos peleando; la
disputa se debe a la inmoralidad de la profesion de la novia, que da pie a que el tono del didlogo siga siendo alusivo:
ella es una chica de alterne, lo que le provoca a su novio cierto disgusto:

AnToNITO. Y juéguese usted la herencia y el porvenir, jporque la familia le mira a uno ya como si fuera un
asesino de Chicago! ;Y vaya a diario al “cabaret”! ;Y aguante usted que ella alterne, que no sé por
qué llaman alternar a una cosa que es hacer siempre lo mismo! ;Y géstese usted todas las noches
dieciocho pesetas en bebidas diferentes [...] para que al cabo de la velada [...] le diga a usted la
nifia: “Vete a casa a dormir, que yo he quedado citada en Los Burgaleses con unos ingenieros de
minas.”

FLORA. iMentira! [...] Porque los que me habian citado hoy eran unos arquitectos.

ANTONITO.  (Levantandose otra vez y aplastandola con varios kilos de desprecio.) Las he conocido idiotas, pero
como tu, ni organizando un concurso...

FLORA. [...] (Sabes lo que me basta hacer a mi para que los hombres caigan a docenas a mis pies?
ANTONITO.  Ponerles la zancadilla.

FLORA. iDecirles que he acabado contigo, para que lo sepas! Que estas siendo mi ruina.
ANTONITO.  Jaja.

FLORA. Sin jaja ni nada. jPues asi que no podia yo vivir como una reina y llevar un tren de lujo!

AntoNiTo.  Un mixto y gracias. (Jardiel Poncela, 1960: 316)

Es evidente que en este caso no podemos emplear el equivalente semantico mas proximo de alternar en ita-
liano, esto es, fare [’entraineuse, porque se neutralizaria el efecto del doble nivel de significado presente en la
salida sarcastica de Antoiiito, en la que se echa mano de la oposicion entre la acepcion estandar del verbo alternar
(“variar”) y la que remite, con referencia a una mujer que trabaja en locales nocturnos, al “Tratar con los clien-
tes para estimularlos a hacer gasto en su compafiia” (DRAE). Esto conlleva la necesidad de una reelaboracion
considerable o, mejor dicho, de una operacion de parcial recreacion, que se puede realizar a través de diferentes
opciones traductoras. La primera parece mas conforme al mecanismo del TO, lo que, en cierta medida, nos lleva
a considerarla mas adecuada:
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ANToNITO.  Passi che fa ’accompagnatrice, che poi non capisco perché si chiami “accompagnatrice” una che i
clienti non li porta da nessuna parte!

Aqui se aprovecharia el sentido alusivo de la palabra accompagnatrice y la acepcion estandar del verbo accom-
pagnare, es decir, la de “escoltar, seguir a una persona, ir con alguien a algun lugar”. Como en el TO, entonces, habria
un choque, puesto que el nombre de la profesion trae a la memoria, por extension, algo que desentona con su esencia.
De todas formas, también a partir de términos totalmente distintos se puede llegar a soluciones eficaces, aunque con
una desviacion del sentido general de la aseveracion del personaje:

ANToNITO.  Passi quel suo fare da donna fatale... Che poi il colpo fatale lo fara venire a me!

skkok

ANTONITO.  Passi che fa la cascamorta con chiunque. .. Che poi chi caschera in terra morto per colpa sua saro io!

Como se ve, en ambos casos se acude a la doble posibilidad de interpretacion de términos como fatale, sindbnimo
de “irresistible” y “mortal”, y del sustantivo cascamorta, de uso coloquial e ironico, cuyo significado es el de “ga-
lantear”; la disyuncion de las dos partes de la palabra compuesta puede facilitar una provechosa interpretacion literal
dando lugar, como en el caso anterior, a una puntualizacion sarcastica y amargada que bien se adapta al estado de
animo del personaje. En tlltimo lugar, también la dicotomia dolce / amaro puede ser rentable para ofrecer una version
eficaz:

ANToNITO.  Passi che fa la dolce con tutti... Che amarezza! / E poi chi si amareggia sono io! / E poi chi resta
con I’amaro in bocca sono io!

El mecanismo no seria tan distinto con respecto a las soluciones precedentes; en definitiva se trata de otra variacion
sobre el mismo tema, el del resentimiento de Antofiito que, sin embargo, no le impide apostillar cada comentario con
sus ocurrencias.

Esta tendencia se manifiesta también en la tltima parte del fragmento, en la que se sigue haciendo hincapi¢ en la
falsa interpretacion del enunciado; Flora se queja de lo poco ventajosa que es su relacion con Antoiiito, afirmando
que si hubiera elegido otro pretendiente, ahora viviria en el bienestar y llevaria “un tren de lujo”, es decir, un tren (o
nivel) de vida acomodado. La expresion figurada usada por Flora le ofrece la ocasion a Antofiito de cerrar otra vez el
intercambio de manera ironica, ya que su interpretacion literal del sustantivo tren (“Un mixto y gracias”)!® resta valor
a las afirmaciones de la novia. Se trata de otro caso en el que sobresale enseguida la imposibilidad de la adherencia al
prototexto, aunque la expresion figurada italiana equivalente podria proporcionar algin escape; de hecho, se podria
acudir a la locucion “tenore di vita”, aludiendo a los demas significados del sustantivo tenore, sobre todo el que se
refiere a la esfera musical. En este sentido, la falsa oposicion tenore / mezzo soprano podria provocar un efecto ana-
logo, debiéndose interpretar el adjetivo italiano mezzo en su acepcion de ‘casi completo’.

Una vez mas, sin embargo, un alejamiento del texto original parece prestarse para la creacion de versiones en las
que, quizas, el efecto humoristico sea mas inmediato. En la primera propuesta es la contraposicion entre la locucion
darsi un tono (‘darse importancia’) y el adjetivo stonata en su acepcion coloquial de ‘aturdida’ lo que podria vehicu-
lar una intencion comunicativa parecida, manteniendo la actitud desdefiosa del muchacho:

FLORA. Piantala di ridere! A quest’ora potevo vivere come una regina e darmi un tono!
ANTONITO. A me, piu che altro, sembri stonata.

La segunda propuesta es mas atrevida, porque se basaria en una expresion coloquial cuyo sentido, en realidad, no
encaja totalmente con la naturaleza de la profesion de Flora y que, ademas, es algo ofensiva:

FLORA. Piantala di ridere! A quest’ora potevo vivere come una regina e fare la bella vita!
ANTORNITO. Al limite, “la vita” e basta...

Se trata de una solucion cuya oposicion se basa en las locuciones fare la bella vita, es decir, tener un nivel de vida
alto, y fare la vita, expresion eufemistica que significa “ejercer la prostitucion”; pese a que la desviacion es notable,
creemos que esta version merece consideracion por su capacidad mas elevada de recepcion, especialmente en una
traduccion pensada para la representacion.

La rifia entre los enamorados se interrumpe con la llegada de los demas personajes presentes en el acto I: Marga-
rita, que intenta apaciguar a los novios, Luz y Maruja, Pamplinas, Landaluce, Ceferino y Orgaz, los acompanantes de
las muchachas. Los hombres toman partido por Antofiito, mientras que las mujeres por Flora:

10 Un tren mixto, segun indica el DRAE, es un “tren que conduce viajeros y mercancias”.
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MARGARITA. (Llevandose a Flora al divan, detras de cuyo respaldo queda Julia, seguida de Luz y Maruja.) Va-
mos, criatura, ven aqui... ;Qué ha ocurrido otra vez? ;Habéis roto?

JuLia. Cacharros es lo que han roto.

[...]

MARUJA. (Echando una mirada asesina sobre Antoriito.) jPeste de hombres! jLes podian ir dando morcilla a
!

Luz. fcllc())ss .hombres les das morcilla y los nutres... (Jardiel Poncela, 1960: 319)

Es bastante evidente que el doble nivel de interpretacion aqui se apoya en la expresion coloquial que me, fte,
le, etc., den morcilla, usada “para expresar vehementemente rechazo, desprecio o desinterés hacia la persona o
cosa aludidas” (DRAE), y cuyos equivalentes en italiano son expresiones imprecativas como andare a quel paese,
all’inferno, a farsi friggere y similares. El mecanismo polisémico se activa en la respuesta de Luz, una vez mas
mediante la falsa interpretacion, puesto que la mujer usa la locucion verbal dar morcilla en el sentido mas literal de
“matar con morcilla envenenada”, es decir, con un “trozo de carne envenenada usado para matar perros” (DRAE).
El juego de palabras quiere aludir al hecho de que los hombres no se dejan mellar por nada y que siempre salen con
la suyal!'.

Desde el punto de vista traductor, si bien el caso no presente problemas de interpretacion, se plantean algunas
cuestiones, debido a la falta de correspondencias formales de las expresiones espafiolas en italiano; como en los ejem-
plos ya analizados, aqui las posibilidades son multiples y pueden aprovechar los distintos niveles de interpretacion
que ofrecen los equivalentes de la expresion usada por Maruja:

MARUIA. (Lanciando un’occhiata assassina ad Antoiito.) Maledetti uomini! Bisognerebbe mandarli tutti a farsi
benedire!
Luz. Gli uomini li mandi a farsi benedire e tornano santi/ e li fanno santi...

sk

MARUIA. (Lanciando un’occhiata assassina ad Antoriito.) Maledetti uomini! Bisognerebbe mandarli tutti a quel
paese!
Luz. Un uomo lo mandi a quel paese e quando arriva lo fanno sindaco...

Como se ve, en ambos casos se echa mano de la falsa interpretacion, como en el prototexto, para remitir a la
misma idea, la de la imperturbabilidad de los hombres y de su innata capacidad de invertir las situaciones en su
favor. Naturalmente, la respuesta de Luz conlleva también una intencion intensificadora y un sentido hiperbélico,
que mantenemos mediante una oposicion que se basa en la amplificacion de la primera imagen (mandare qualcuno
a farsi benedire > fare santo / santificare qualcuno y mandare qualcuno a quel paese > fare il/diventarne sindaco).

3. Coloquialidad, humor y culturemas: algunas cuestiones traductivas

En ultimo lugar, parece interesante detenerse en los elementos culturales que aparecen en el primer acto de la comedia,
cuya presencia plantea algunos interrogantes. Los elementos a los que aludimos se relacionan con fendmenos propios
de la época en la que se desarrolla la accion, en algunos casos contribuyen a la creacion de efectos comicos y confieren
un caracter local al didlogo, siendo a veces de dudosa interpretacion. Ademas, los realias pueden relacionarse con la
informalidad predominante del registro empleado por la variopinta humanidad constituida por los tipos que aparecen
en el I acto de Margarita.

El primer caso seleccionado resulta de particular interés, por estar vinculado al mecanismo humoristico:

RoMAN. [...] Oye, entonces mira a ver si hay por ahi una cajetilla de “egicios”.
JuLia. (Mirando en la mesita.) Hoy no hay “egicios”; si te hacen “adulas”...
ROMAN. Me hacen; ya conoces mi lema: “adula y venceras”...

JuLia. Ya, ya sé que no eres mas que un cobista. (Jardiel Poncela, 1960: 312)

Posiblemente sea algo atrevida, aunque sugerente, una interpretacion metateatral de la respuesta de Luz, puesto que el sustantivo morcilla en el
lenguaje coloquial puede ser sinonimo de “palabra o frase improvisada que afiade un actor” (DRAE), es decir, una battuta a soggetto en italiano.
Atendiendo a esta interpretacion, la afirmacion de Luz aludiria a la capacidad del buen actor de sacar provecho de la improvisacion. Por otro lado,
no seria la primera vez que se detecta una posible alusion metateatral en las comedias del autor; véase el caso de las posibilidades de interpretacion
de la palabra reparto en Cuatro corazones con freno y marcha atras (Paratore, 2018: 320).
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Como ya sabemos, las conversaciones entre Julia y Roman tienen un tono constantemente alusivo, también
porque el sereno no deja de aprovechar cada ocasion para gorronear algo, en este caso de fumar. Después de mani-
festar su preferencia por los “egicios”, Roman debe conformarse con las “adulas” que le propone Julia'?; el sereno
no desprecia la oferta, que enciende la mecha para que —de paso— pueda cerrar la secuencia con su habitual osadia,
expresando sin pudor su falta de moral citando el lema “adula y venceras”.

En cuanto a las “adulas”, creemos que puede tratarse de una deformacion de Abdullah, antigua marca de tabaco y
cigarrillos. Estariamos, pues, frente a un problema con varias facetas: la imposibilidad de la sustitucion de la marca
mencionada con otra mas actual, lo que provocaria un desajuste cronologico, la inviabilidad de la neutralizacion de
la referencia, es decir, de su traduccion con una solucién general como sigarette, porque el nombre del producto da
pie al humor verbal, el problema que plantearia la busqueda de una marca internacional de tabaco que el lector / es-
pectador italiano pueda identificar con facilidad sin provocar estridencias, y cuyo nombre sea capaz de generar algiin
efecto de comicidad lingiiistica'®.

La llave quizas estriba en una solucién de compromiso, que combine la generalizacion y un mecanismo de
amplificacion en la traduccién italiana:

ROMAN. [...] Senti, guarda un po’ se da quelle parti trovi un buon sigaro.

JuLia. (Controlla cosa c’é sul tavolino.) Oggi niente sigari; solo sigarette senza filtro, se ti vanno bene...
ROMAN. Vanno bene; d’altronde lo sai che non ho filtri...

JuLia. Lo so eccome! Sei uno svergognato.

Se trata de una reelaboracion consistente del TO que, sin embargo, nos ofrece la oportunidad de salir del apuro
mediante la traduccion de “egicios” por “sigaro” (puro en espafiol) que, a su vez, se contrapone a los cigarrillos
sin filtro (“Oggi niente sigari; solo sigarette senza filtro”) que funcionan como gancho para Roman al emplear la
expresion non avere filtri (es decir, “no tener pelos en la lengua”, “ser extremadamente espontaneos”) cuyo sentido
bien se adapta, en el fondo, a las caracteristicas del sereno. Claro esta que si nos decantamos por un tipo de solucién
como esta tenemos que adaptar también la traduccion de la frase final de Julia (“Ya, ya sé que no eres mas que un
cobista”) a fin de que se armonice con la nueva version.

El segundo ejemplo que presentamos tiene que ver con la alusion a un lugar real del Madrid de aquellos afios,
mencionado por Antofito durante su pelea con Flora en uno de los fragmentos ya analizados:

ANtoNITO.  [...] ;Y gastese usted todas las noches dieciocho pesetas en bebidas diferentes [...] para que al cabo
de la velada [...] le diga a usted la nifia: “Vete a casa a dormir, que yo he quedado citada en Los
Burgaleses con unos ingenieros de minas.”

Aunque el caso no plantee particulares problemas de transposicion, puesto que la neutralizacion puede ser una
solucion mas que viable, cabe detenerse en el valor, quizads metaforico, del culturema; como indica Ricci (2009:
163), “Los Burgaleses” fue el nombre de un restaurante de la capital espafiola que formo parte, junto con otros, de
los Iugares emblematicos en los que se reunian los intelectuales bohemios “entre el segundo y cuarto lustro del siglo
pasado” (163). Dado el caracter evocador del realia, consideramos que la generalizacion seria mas adecuada en una
traduccion para la escena, mientras que en una edicion italiana de la pieza quizas sea mds correcto optar por una
conservacion de la referencia cultural, echando mano de la nota explicativa'.

El tercer caso digno de atencion se encuentra en un rapido intercambio entre Ceferino y Maruja; el hombre intenta
abordar a la muchacha, que esta sentada en el sofa, pero ella lo trata con absoluta indiferencia y fastidio:

CEFERINO.  (Abandonando a Landaluce, con quien estaba, y dirigiéndose al divan donde estan Maruja y Flora.
A Maruja, sentandose a su lado.) ;Se aburre usted?

MARUJA. Por no variar.

CereriNO.  (Coémo se llama usted?

MARUJA. Creo que Maruja.

CerermNo. ¢ De donde es usted?

MARUJA. Del mundo.

2 Noétese el uso coloquial de la lengua, que aqui se manifiesta mediante el empleo del verbo hacer con funcién intransitiva como sindénimo de “ape-
tecer”.
Ademas, cabe tener presente que la referencia a las “adulas” vuelve a aparecer en otro fragmento del acto I. Cuando Roman alude a la indecencia de
Margarita, Julia lo pone en su sitio porque no quiere que se le falte al respeto a su duefia; el sereno entonces se justifica del siguiente modo: “;Pero
ofenderla yo cuando me estoy fumando sus “adulas™?” (Jardiel Poncela, 1960: 314).
En cuanto a las estrategias de traduccion de culturemas, sin embargo, Liverani y Carmignani (2010: 114) recuerdan que “la influencia ejercida por
el comitente” puede manifestarse en la adopcion de “determinadas estrategias traductivas en funcion de su publico, estrategias que, por ejemplo,
excluyen a menudo el uso de las notas, acusadas, no sin motivo, de interrumpir el flujo de la narracion. La mayor o menor visibilidad de la cultura
del texto de partida en el texto de llegada es rara vez reservada a la decision del traductor, que dificilmente trabaja en una edicion dirigida a una
unica tipologia de lectores y, por lo general, se ve obligado a complacer no tanto al experto sino al profano, numéricamente mucho mas fuerte,
maxime dentro de la realidad editorial de Italia, pais situado entre los ultimos de Europa en consumo de libros”.
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CerermNo. ¢ Tiene novio?
MARUJA. (Me vas a empadronar? Mira, deja el Ripalda y trae dos pesetas. (Jardiel Poncela, 1960: 322)

Con toda probabilidad, aqui tenemos una alusion a Jeronimo de Ripalda, catequista jesuita del siglo X VI, autor
del famoso Catecismo de la Doctrina Cristiana (1591); la referencia tendria entonces una funcion interruptiva del
contacto, ademas de servir para intimar al interlocutor, a través de una imagen expresiva e ironica, a que deje de
molestar con su interrogatorio. En ausencia de referencias binacionales que puedan mantener un punto de contacto
con el elemento del TO, el enfoque interpretativo-comunicativo'® parece el mas adecuado, mediante soluciones como
“Piantala di farmi il terzo grado e dammi due pesetas”, “Togliti quell’aria da padre confessore e dammi due pesetas”
y similares; la segunda opcion posiblemente mantenga cierta relacion con respecto al &mbito semantico del TO: aun-
que la eventual alusion al sacerdote espafol se convertiria en un neutro “padre confessore”, se evocaria la misma idea
de paternalismo que subyace al texto fuente mediante una referencia a la esfera religiosa.

4. Conclusiones

Por lo que se refiere a las peculiaridades de la traduccion dramatica, es opinion consolidada entre los especialistas
que:

el traductor literario y el traductor literario-escénico trabajan con perspectivas y finalidades diferentes, ya que el
producto de su trabajo difiere de forma considerable, aunque el resultado inicial en tanto traduccion de actos de habla
debiera ser siempre el mismo. En el primer caso, el texto es esencial en cuanto objeto fuente y meta, pero en el segundo
el texto no deja de ser un pretexto en la creacion del espectaculo, finalidad ultima del proceso (Vieites, 2017: 121).

Los elementos no verbales condicionan la traduccion teatral, que a menudo se ve afectada por “la cultura, la
figura del traductor, el gesto, el escenario, la luz y el sonido, los decorados, la musica y el vestuario, sin olvidar las
restricciones de corte econdémico o la aceptacion por parte del espectador, cuando no la censura” (Braga Riera, 2011:
62); de ahi la dicotomia entre la dimension textual y la escénica, con su caracter transitorio y variable, que a su vez
marca el deslinde entre “theatre translation” y “drama translation” (Aaltonen, 2000: 4)'°. Esta demarcacion, ademas,
ha ocasionado visiones diferentes del traductor dramatico, perennemente en vilo entre la imagen de “simple” media-
dor y la de segundo creador de la obra traducida; la variedad terminologica para referirse a la naturaleza misma del
metatexto teatral refleja esta multiple perspectival’.

Claro esta que los contornos de esta discriminacion se difuminan cuando el didlogo se apoya en mecanis-
mos de humor lingiiistico; en este caso, el criterio de la “representabilidad” que define la esencia misma de la
traduccion teatral (Hurtado Albir, 2019: 67) y que puede ser mitigado por la finalidad de la transposicion, en
presencia de humor verbal se impone como dominante absoluta, puesto que tanto el lector como el potencial
espectador tienen que “reaccionar de modo inmediato a la recepcion de la traduccion” (69); de lo contrario, se
traicionaria el mismo género textual (la comedia) y la finalidad con la que la obra ha sido concebida (provocar
la risa en el destinatario). Sin embargo, como hemos visto, hay casos en los que puede haber una bifurcacion
en el trasvase lingliistico, segun se traduzca “el teatro como literatura” o “el teatro como espectaculo” (Merino
Alvarez, 1994: 10); es lo que puede pasar en la transposicion de elementos culturales, como en la alusién a
lugares emblematicos de una época o de una cultura determinada (véanse las consideraciones en torno al caso
de “Los Burgaleses” en la seccion 3), pero también en la traduccion de algunos mecanismos polisémicos en los
que se fundamenta el humor, segun el grado de inmediatez de ciertas soluciones con respecto a otras, a veces en
detrimento de la fidelidad al texto fuente.

Uno de los factores que afectan la traduccion de Margarita, segin se ha esbozado, es el de la coloquialidad, que
obliga a plantearse el problema de su conservacion sin ocasionar disfunciones diacrénicas; en definitiva, se trata de
elegir un registro medianamente informal que pueda evidenciar el nivel sociolingiiistico de ciertos personajes, los
indicios diastraticos de su habla, sin incurrir en una modernizacion excesiva del lenguaje, en su vulgarizacion o en el
uso de regionalismos / dialectalismos que chocarian con la ambientacion, sumida en un espacio geografico concreto'®.

Meétodo que, cabe recordarlo, apunta a la “reexpresion del sentido del texto original conservando la traduccion la misma finalidad que el original y
produciendo el mismo efecto en el destinatario”, sin traicionar “la funcion y el género textual” (Hurtado Albir, 2019: 252).

A este proposito, véanse (entre otras) las consideraciones de Zuber-Skerritt (1984: 9) y de Bassnett-McGuire (1993), que se conectan a los estudios
llevados a cabo por la semidtica del teatro.

A buen seguro, sobre este tema resultan utiles las observaciones de Braga Riera (2011).

Refleja esta intencion, por ejemplo, la traduccion de meterse por piazzarsi (de uso coloquial, aunque no dialectal) en el primer fragmento analizado,
o el mantenimiento del uso impropio de tiempos verbales, como en el tercer caso examinado, en el que Flora emplea el imperfecto de indicativo
(“jPues asi que no podia yo vivir como una reina, etc.”) en lugar de formas mas correctas, manifestando una negligencia lingiiistica tipica en la
conversacion informal y espontanea tanto en espafiol como en italiano. Por otro lado, es consabido que en la conversacion coloquial a menudo
se detecta una “ampliacion de valores y usos del imperfecto de indicativo”, que a veces puede vehicular un “sentido mas cercano a la realidad” o
aumentar “el grado de obligacion” o de “implicacion del que habla”. En general el uso del indicativo en lugar de modos y tiempos mas oportunos
“es bastante comun en el espanol coloquial y ademas se encuentra en algunos clasicos” de la literatura espafiola (Briz, 2010: 59).
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